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Исследуется актуальная проблема духовного бытия композитора в культуре. Пред-
ставлен анализ социального положения композитора в тоталитарной системе со-
ветской культуры 1920–1930-х гг., когда существенно изменился (по сравнению 
с дореволюционным временем) его общекультурный и художнический статус. Дано 
осмысление этого вопроса на основе подлинных документов и материалов, пред-
ставленных в недавних исследованиях специалистов.
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ветская культура; социалистический реализм; советская музыка.
Проблема социокультурной значимости композитора как творческого фено-
мена является актуальной как для музыкознания, так и для культурологии, ибо 
в настоящее время в связи с активным развитием шоу-индустрии и шоу-бизнеса 
значение композитора как яркой творческой индивидуальности, способствую-
щей развитию и совершенствованию музыкального искусства, резко снижается 
и вытесняется другими формами музыкального воспроизведения и потребления. 
в современной науке пока не создано обобщающих трудов, дающих целостный 
взгляд на композитора и его бытование в пространстве мировой и отечественной 
культур. в данной статье предпринята попытка раскрыть одну из граней этой 
обширной темы-проблемы на основе документальных материалов и свидетельств, 
появившихся в последние годы и касающихся советской культуры первых 
десятилетий ее существования, знакомство с которыми позволяет нам глубже 
и объемнее представить социальный статус композитора в эти сложные времена. 
Безусловно, в качестве положительного и прогрессивного факта тех лет надо 
признать то, что новая власть в 1920–1930-е гг. заботилась о развитии компо-
зиторского образования (в стране открывались средние и высшие профессио-
нальные учебные заведения — музыкальные училища и консерватории, во главе 
которых стояли известные композиторы); на первых порах (особенно в начале 
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1920-х гг.) власть снисходительно относилась к интенсивным композиторским 
поискам нового языка (в творчестве а. Мосолова, н. рославца, л. Половинкина, 
Д. Шостаковича и др.). в целом поощрялась властями и творческая деятельность 
композиторов классического направления, оставшихся в россии и продолжавших 
работать в новых социальных условиях (н. Мясковский, р. Глиэр, а. Касталь-
ский и др.), в то время, как многие крупные музыканты, воспитанные культурой 
серебряного века, как известно, уехали за рубеж (в их числе были — И. стра-
винский, с. рахманинов, н. Метнер, с. Прокофьев, а. лурье и др.). Многие годы 
возглавлял Петербургскую (Петроградскую, ленинградскую) консерваторию 
такой выдающийся композитор и педагог, как а. Глазунов, который в 1928 г. 
выехал в вену (на Международный конкурс им. Ф. Шуберта) и по состоянию 
здоровья уже не вернулся на родину (умер в 1936 г. в Париже). в первые годы 
советской власти а. Глазунов как ректор поддерживал талантливых студентов 
Петроградской консерватории, известна его большая роль в творческой судьбе 
молодого Д. Шостаковича.
Поддерживалось в советской россии в первые послереволюционные годы 
и участие молодых талантливых композиторов в различных организациях, та-
ких как асМ (ассоциация современной музыки), Проколл (Производственный 
коллектив студентов Московской консерватории) и др. Деятельность этих ор-
ганизаций (и особенно асМ, куда входили такие композиторы, как н. Мясков-
ский, в. Шебалин, Б. асафьев, Д. Шостакович и др.) постепенно подготовила 
появление в 1930-е гг. союза композиторов, наряду с другими творческими 
союзами (1932). симптоматично, что еще до создания союза композиторов, 
в период относительной свободы (с 1923 по 1930 гг.), в нашей стране активно 
функционировала всероссийская ассоциация композиторов (ваК), которая 
имела свой устав и организовывала концерты из произведений современных 
русских композиторов, с целью ознакомления публики с сочинениями камерной 
музыки. Эта «ассоциация» «объединяла вокруг себя музыкантов исключительно 
по профессиональному признаку» [власова, с. 96], что определяло ее статусность 
и высоту художественного уровня создаваемых произведений. Так, к примеру, 
в первом концерте (1923) исполнялись сочинения таких авторитетных в музы-
кальных кругах композиторов, как а. Гречанинов, н. Метнер, н. Мясковский и др.
в задачу союза советских композиторов входило «бороться за музыку, кото-
рая была бы созвучной эпохе социалистического строительства» [Там же, с. 147]. 
При этом, как пишет Е. власова, в докладе зав. сектором искусств наркомпроса 
М. аркадьева «впервые за все годы советской власти ставился вопрос» об орга-
низации «бытового обслуживания музыкальных работников», т. к. материальное 
положение композиторов (и музыкантов других специальностей) было в те годы 
крайне трудным. в докладе был поставлен вопрос и о создании журнала «со-
ветская музыка», первый выпуск которого вышел в начале 1933 г.1 
1 Журнал «советская музыка» успешно функционировал до 1992 г. (выходил ежемесячно), а затем 
был преобразован в «толстый» журнал «Музыкальная академия», который в настоящее время выходит раз 
в квартал.
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однако, при всех позитивных чертах отношения властей к композиторам, 
сама идеологическая система тоталитарного государства требовала от них 
полного подчинения определенным советской властью законам, диктуемым 
революционным и послереволюционным временем и новой социокультурной 
ситуацией. свою негативную роль в этом процессе сыграла такая организа-
ция, как раПМ (российская ассоциация пролетарских музыкантов, создана 
в 1923 г.). она, к примеру, во многом инициировала вопрос о реформе компо-
зиторского образования, разрушающей сложившиеся в ХIХ в. его классические 
основания. Е. власова приводит интересные сведения и материалы о попытке 
внедрения революционности в процесс обучения композиторов. Так, н. рос-
лавец на заседании фракции красной профессуры говорил о новых методах 
«воспитания и профессионального образования художника-музыканта». он 
призывал отойти от старых методов образования, основанных на принципе 
«от теории к практике» и идти обратным путем. он считал, что познание «за-
конов и канонов» всей мировой культуры «разрастается в чудовищно слож-
ную систему — гармонию, фугу, контрапункт, — которую должен преодолеть 
начинающий композитор. о каком-либо творчестве, конечно, здесь не может 
быть и речи, — здесь нужно сначала научиться сочинять, а потом уже начать 
сочинять» [цит. по: власова, с. 31]. с таким утверждением трудно и даже не-
возможно согласиться, как и с мыслью н. рославца, что такая система «убивает 
в корне все творческие ростки, убивает всю энергию…». неверно так же и другое 
суждение н. рославца, что «принцип от теории к практике не указывал созна-
нию путей индивидуального развития, а толкал к рабскому подражанию» [Там 
же]. Что же предлагали взамен авторы реформы? в своем докладе н. рославец 
утверждал, что «в основу новой воспитательной системы должен быть положен 
обратный принцип — от практики к теории, торжество живого творческого 
начала над мертвой теорией: правила, каноны, теория выводятся из себя, 
из собственного творчества учащихся, они являются логическим выводом 
из индивидуального творчества, приводящим к индивидуальной творческой 
свободе и созданию определенного индивидуального стиля (старая система 
композиторского образования привела, между прочим, и к такому явлению, 
как эпигонство)» [Там же]. 
Безусловно, что предлагаемые н. рославцем «преобразования», хотя и на-
правленные на развитие творческой индивидуальности, по сути своей во многом 
противоречили самому понятию к о м п о з и т о р с к о г о  п р оф е с с и о н а л и з -
м а, который немыслим вне прочных, базовых знаний в области теории музыки 
и других теоретических предметов (гармония, полифония и т. д.), на основе 
которых только и могут сформироваться необходимые навыки композиторского 
р е м е с л а, а затем уже и м а с т е р с т в а. За всеми этими псевдоновшествами 
стояла четкая идеологическая подоплека, проповедуемая раПМ, в которую 
входили в основном дилетанты, самодеятельные композиторы, подчас невеже-
ственные и необразованные люди, ориентируемые властями только на производ-
ство агитпродукции, далекой от высот подлинного искусства и творчества. Как 
верно пишет Е. власова, эта концепция, к счастью, не была всерьез воспринята 
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многими профессорами, а сам н. рославец «так и не получил место профессора 
консерватории» [власова, с. 36].
Е. власова также приводит красноречивые факты драматической «чистки» 
студенческих рядов в Московской и ленинградской консерваториях (в 1924 г.). 
особенно это коснулось творческих судеб таких известных, высокоталантливых 
и уважаемых в наше время композиторов, как Б. арапов, а. Мосолов и Г. Попов. 
«а. в. Мосолова “вычистили” из Московской консерватории… “как несоот-
ветствующего производственным задачам”… Г. н. Попова, который в то время 
обучался в ленинградской консерватории, исключили с формулировкой “ака-
демически средней ценности, без перспективы”, хотя данная формулировка 
обычно являлась лишь прикрытием истинных целей — избавления студенческого 
контингента от “социально чуждого элемента”» [Там же, с. 37]. а между тем, «вы-
сокоталантливый Гавриил Попов» был, как верно пишет сегодня крупнейший 
композитор петербургской школы с. слонимский, «в двадцатые годы “первой 
скрипкой” в ярком и дружном ансамбле щербачёвцев (учеников выдающегося 
ленинградского композитора и педагога в. Щербачева. — О. Д.), на которого 
мастер возлагал особые надежды. Эти надежды оправдались с появлением уди-
вительной Первой симфонии (1928–1934)» [слонимский, с. 32]. C болью пишет 
современный мастер и об «омерзительном по содержанию и тону крикливом 
погроме… которому подверглось в 1935 году после премьеры это новаторское 
творение… а позже, в 1948 году появление имени Попова среди участников так 
называемого “антинародного формалистического направления” в Постановлении 
ЦК КПсс о музыке резко приостановило естественную эволюцию незаурядного 
композитора» [Там же].
Таким образом, законы тоталитарной системы обусловили постоянный стро-
гий контроль партийных органов за композиторской деятельностью и стремле-
ние подчинить самое бытие советских композиторов решению идеологически 
определенных властью задач. Как известно, этот контроль особенно ужесточил-
ся с конца 1920-х гг. и в 1930-е гг. о невыносимости ситуации в музыкальной 
жизни тех лет красноречиво писал н. Мясковский в письме к с. Прокофьеву 
(от 30 марта 1930 г.): «у нас здесь дела совсем омертвели. Концертной жизни 
почти нет. симфонических концертов не бывает. Персимфанс2 при последнем 
издыхании, софил3 — так перестраивается, что ему не до концертов; в нем 
теперь засели ваши “друзья” — пролетарские музыканты с Пшибышевским4 
во главе — и современной музыке едва ли дадут ходу (кроме своей, конечно). 
Про вас и говорить нечего. в Большом театре тоже все переменилось. Гусман 
и александровский5 ушли и вновь появилась Малиновская6… Пока современная 
музыка оттуда тоже изгнана: “стальной скок”, “нос”, Хиндемит и еще что-то… 
2 Персимфанс — первый оркестр без дирижера, его организатором и руководителем был скрипач 
л. М. Цейтлин (в 1922–1932 гг.). в первый приезд с. Прокофьева в советскую россию (1927) этот оркестр 
с большим успехом исполнял многие его сочинения.
3 руководство филармонии.
4 Б. с. Пшибышевский — композитор, музыковед, музыкально-общественный деятель. 
5 с. в. александровский — юрист, директор Большого театра.
6 Е. К. Малиновская — театральный деятель, в 1920–1924 и 1930–1935 гг. — директор Большого театра.
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Что будет дальше, трудно себе вообразить. во всяком случае, хорошей музыке, 
тем более современной и в особенности русской, — придется пока посторониться» 
[Прокофьев, Мясковский, с. 327]. 
в 1930-е гг. тоталитарная система принуждала композиторов работать в рам-
ках избранного партией метода социалистического реализма. Большинство 
композиторов, особенно представлявших творческую молодежь, стремились 
соответствовать предъявляемым требованиям и идти в ногу со временем (при-
чем, в их числе были такие талантливые музыканты, как а. Давиденко, в. Белый, 
Б. Шехтер, З. левина, М. Коваль и др.). с их помощью власть стремилась пре-
вратить музыку «в орудие коммунистического воспитания, в орудие классовой 
борьбы». но были и композиторы, которые, живя и трудясь в новых условиях, 
хотя и стремились соответствовать духу времени, но при этом были выше и боль-
ше предложенного метода. Такие композиторы шли своим трудным и подчас 
драматичным путем, в их числе были уже упомянутый мастер н. Мясковский 
и его талантливые ученики: а. Хачатурян, Д. Кабалевский, в. Шебалин; ленин-
градские композиторы в. Щербачев, Б. асафьев, Д. Шостакович, его ученик 
Г. свиридов и мн. др.
Тем не менее, процесс повсеместной пролетаризации музыки весьма пагубно 
сказывался на развитии музыкальной культуры тех лет. Требования обязательной 
работы композиторов над революционной тематикой, массовыми, агитацион-
ными жанрами, преимущественно песней, подчас снижали профессиональный 
уровень и художественную ценность сочинений. Как пишет Е. власова, в 1930 г. 
даже было создано общество «Музыка — массам», которое сменило недолго 
просуществовавшее Бетховенское общество. Политизация музыки и компози-
торского творчества нередко доходила чуть ли не до абсурда. Так, композитор 
М. Коваль, не завершив курса обучения в классе н. Мясковского, «рекомендовал 
последнему» в качестве «темы симфонического сочинения следующий сюжет: 
“от тяжелого индивидуального хозяйства к коллективизации. Мне кажется, — го-
ворил Коваль, — что это одна из основных тем, которые встали перед художника-
ми советского союза. Задача в том, чтобы развить ее в том преломлении, которое 
близко и понятно массам…”» [цит. по: власова, с. 117]. И, как ни парадоксально, 
но н. Мясковский заинтересовался этой, казалось бы, совсем не музыкальной 
темой. Как писал он в «автобиографических заметках», «меня чрезвычайно 
увлекла эта идея, показавшаяся мне особенно революционной по своим послед-
ствиям… у меня почти немедленно возникли музыкальные образы и план какой-
то симфонии о деревне, рисующей последнюю в стадиях — до, во время борьбы 
за новый быт и уже новой. осенью 1931 года я уже принялся за выполнение 
своего замысла, но сперва успел написать 11 симфонию, где дал выход кое-каким 
настроениям более субъективного содержания» [цит. по: Иконников, с. 162]. Так, 
вскоре появилась его Двенадцатая симфония, написание которой композитор 
приурочил к 15-й годовщине октябрьской революции (1932), она получила не-
официальное наименование «Колхозная». однако, для нас важно сегодня то, что 
в самой музыке симфонии не было четко обозначенной и выраженной программы 
и какой-либо идеологической подоплеки. в своей симфонии н. Мясковский 
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рисует картины сельской природы, контрастно чередует печальные русские 
мотивы с плясовыми наигрышами (в 1-й части). Тема 2-й части отличается 
активным движением и энергией, а яркий финал воссоздает образы светлого, 
жизнерадостного праздника. Таким образом, в воплощении современной темы 
н. Мясковский не пошел на поводу у режима, он был настолько глубоким 
и вдумчивым художником, что даже если и работал иногда «по заказу», то все 
равно делал только то, что ему было действительно интересно, хотя и испытывал 
при этом ряд трудностей. Так, в письме к с. Прокофьеву (от 15 ноября 1931 г.) 
н. Мясковский признавался по поводу Двенадцатой симфонии: «К сожалению, не 
оркеструю (11 симфонию. — О.  Д.), так как очень озабочен поисками материала 
для № 12, который висит на шее с контрактом и сиречь — с известной содержа-
тельной установкой, что особенно затрудняет дело. Две части уже намечены, 
а для 3-й, главной по существу, — не могу ничего хорошего найти» [Прокофьев, 
Мясковский, с. 369]. 
напомним также, что н. Мясковский, наряду со своими учениками, в. Ше-
балиным, М. старокадомским, Д. Кабалевским и др., входил в 1930-е гг. в группу 
композиторов — так называемых «попутчиков», которые осенью 1931 г. написа-
ли «Декларацию девяти». в этом документе были сформулированы основные 
задачи, стоящие перед советскими композиторами: «Перед каждым советским 
художником, музыкантом стоит задача отразить в своем творчестве мощные 
процессы социалистического строительства, сдвиги, происходящие в сознании 
миллионных масс трудящихся…». Далее в «Декларации» были сформулированы 
требования к композиторам-«попутчикам»: «1) борьба за овладение марксистско-
ленинской методологией в своей творческой практике и теоретической работе, 
без чего невозможна перестройка творческого мышления; 2) активное включение 
в русло массового пролетарского движения, участие в массовой музыкальной 
работе, постоянный тесный контакт с массовым слушателем, с пролетарской 
музыкальной общественностью… в своей трудовой деятельности объединение 
ставит себе целью — работу над массовыми инструментальными и вокальными 
сочинениями, как в малых (массовая песня, советская эстрада), так и в крупных 
формах (опера, симфония), считая создание последних основной задачей объ-
единения» [цит. по: власова, с. 119–120].
но, несмотря на указанные декларативные установки, композиторы, в том 
числе и н. Мясковский, создавали сочинения, в которых, по верной мысли 
Е. власовой, подчас, «в общераспространенную стилистическую модель за-
шифровывался оппозиционный, индивидуальный замысел». Думается, что это 
произошло и с Двенадцатой симфонией, и с сочинениями других композиторов, 
в частности, с музыкой Д. Кабалевского к радиокомпозиции для оркестра «Гали-
цийская жакерия» (по поэме Б. Ясенского), которая стала в дальнейшем эскизом 
к замечательной опере «Мастер из Кламси», впоследствии «Кола Брюньон» 
(по роману р. роллана), созданной в 1930-е гг.
Безусловно, что целый ряд сочинений, написанных в эти годы в разных 
жанрах (особенно революционно-агитационных песен), не был интересен в ху-
дожественном отношении и остался в культуре лишь данью времени, однако 
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наиболее одаренные музыканты создавали подчас яркие, интересные произ-
ведения, в которых соответствие идеологическим установкам не помешало их 
художественным достоинствам (в числе таковых были песенные симфонии 
л. Книппера, н. Мясковского; песенные оперы: «Тихий Дон» И. Дзержин-
ского, по роману-эпопее М. Шолохова, уже упомянутая «Мастер из Кламси» 
Д. Кабалевского, «в бурю» Т. Хренникова и др.). Появление в те годы талант-
ливых композиторов-песенников и рождение звукового кино, а также развитие 
советского джаза привели, как известно, к расцвету массовой песни (разных 
жанров — лирической, шуточной, армейской и др.) в творчестве И. Дунаевско-
го, М. Блантера, а. александрова, братьев Покрасс и мн. др. Таким образом, 
музыкальная культура и собственно композиторское творчество, по-своему 
сопротивляясь системе, развивались вопреки жестким идеологическим установ-
кам, в результате чего создавались художественно полноценные произведения, 
любимые слушателями до сих пор.
особенно наглядно дух противостояния системе проявился в музыкальной 
деятельности Д. Шостаковича, творческая судьба которого, как в зеркале, от-
разила двойственность положения советских композиторов в социокультурных 
условиях идеологического диктата. внешне он, казалось бы, следовал требуемым 
временем установкам и даже писал по социальному заказу (к примеру, вторая 
симфония «Посвящение октябрю», 1927). Из других «революционных» со-
чинений Д. Шостаковича можно назвать Третью «Первомайскую» симфонию, 
балеты «Болт», «Золотой век», «светлый ручей», музыку к кинофильмам «новый 
вавилон», «одна», «Златые горы», трилогия о Максиме и др.; музыку к драма-
тическим спектаклям театра в. Мейерхольда, ТраМа и др. не случайно сам 
мастер называл себя в эти годы «прикладным композитором», выделяя из всех 
сочинений лишь «Первомайскую симфонию», которая, по его мнению, «может 
претендовать на “занятие места” в развитии советской музыкальной культуры». 
«Я не хочу сказать, что все остальное, мною написанное, никуда не годится. но все 
остальное не имеет самостоятельного хождения» [цит. по: власова, с. 123].
однако, якобы подчиняясь системе, Д. Шостакович оставался верным соб-
ственным художническим установкам и принципам и делал то, что было его необ-
ходимой внутренней потребностью: он продолжал работать, прежде всего, в жанре 
симфонии как наиболее сложном, философском, способном в эпоху всеобщего 
энтузиазма и оптимизма, расцвета массовой культуры выразить чудовищный 
трагизм этого времени и предчувствие страшных потрясений последующих во-
енных лет. не случайно музыка Д. Шостаковича многими воспринималась в те 
годы и воспринимается сегодня как голос совести, как носитель высших нрав-
ственных ценностей, как символ человечности. «”Я создаю свою музыку так, как 
чувствую, как слышу. Это идет отсюда”, — как-то сказал композитор, приложив 
руку к сердцу» [цит. по: Там же, с. 233].
Как хорошо известно, Шостакович в 1930-е гг. был «под прицелом» у си-
стемы, прежде всего, в связи с созданием гениальной оперы «леди Макбет 
Мценского уезда» (по повести н. лескова), успешно поставленной в ленин-
граде (МалЕГоТ) и в Москве (музыкальный театр К. с. станиславского 
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и в. И. немировича-Данченко в режиссуре немировича-Данченко; Большой 
театр). в результате, появление в «Правде» статьи «сумбур вместо музыки» 
(1936), содержащей грубый разнос этого шедевра композитора, закрыло ему 
дорогу для работы в музыкальном театре практически навсегда. Для нас принци-
пиально важно следующее высказывание Шостаковича, в котором мужественно 
выражено его внутреннее противостояние системе и нравственная позиция 
честного художника, не способного в творчестве на компромиссы с невежеством 
от культуры: «Я за это время очень много пережил и передумал. Пока додумался 
до следующего: “леди Макбет” при всех ее больших недостатках является для 
меня сочинением, которому я никак не могу перегрызть горло (здесь и далее 
курсив мой. — О. Д.). вполне возможно, что я не прав и что у меня не хватает, 
право, на это мужества. Но мне кажется, что надо иметь мужество не только 
на убийство своих вещей, но и на их защиту. Так как второе сейчас невозможно 
и бесполезно, то я и ничего не предпринимаю в этой области. во всяком случае, 
я опять много и упорно думаю над всем происходящим. Главное — это честность. 
на много ли и надолго ли этого у меня хватит?» [цит. по: Дворниченко, с. 177]. 
Еще один важный документ в связи с остракизмом власти по отношению 
к Д. Шостаковичу — это письмо М. Горького к И. сталину (1936): «Шостако-
вич — молодой, лет 25, человек, бесспорно талантливый, но очень самоуверенный 
и весьма нервный. статья в “Правде” ударила его точно кирпичом по голове, 
парень совершенно подавлен… “сумбур”, а почему? в чем и как это выражено — 
“сумбур”? Тут критики должны дать техническую оценку музыки Шостаковича. 
а то, что дала статья “Правды”, разрешило стае бездарных людей, халтуристов 
всячески травить Шостаковича. выраженное “Правдой” отношение к нему никак 
нельзя назвать “бережным”, а он вполне заслуживает бережного отношения как 
наиболее одаренный из всех современных советских музыкантов» [цит. по: Там же, 
с. 177–178]. Это выступление Горького в защиту молодого музыканта дорогого 
стоит и, как знать, может быть, именно его прозорливое мнение возымело свое 
действие на сталина, и Шостаковича не постигла страшная участь в. Мейер-
хольда и М. Тухачевского (с кем довольно близко общался композитор), чего 
очень боялись его родные и друзья. 
Тем не менее единственным спасением для Д. Шостаковича как гениального 
творца в эти годы, как и в дальнейшем, была именно работа, которая позволяла 
ему «уйти от мира» и погрузиться в свою музыку, в которой он «зашифровывал» 
все свои мысли, чувства и боли, раскрывая в сложных музыкальных концепци-
ях свой взгляд на жизнь и эпоху. Таким сочинением стала для него Четвертая 
симфония, о которой он писал: «в настоящее время я вплотную подошел к на-
писанию Четвертой симфонии, которая будет своего рода credo моей творческой 
работы» [цит. по: Дворниченко, с. 186]. однако судьба симфонии была не менее 
драматичной, чем судьба оперы «леди Макбет Мценского уезда». Трагизм кон-
цепции, ее провидческие идеи и музыкальные пророчества будущих военных 
катастроф; новаторство грандиозного трехчастного цикла с траурным маршем 
в финале, вкупе с самóй напряженной ситуацией вокруг имени Шостаковича, 
вынудили композитора прекратить репетиции и отменить премьеру, которая 
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состоялась только спустя 25 лет (в 1961 г. в гениальной интерпретации дирижера 
К. Кондрашина). Мужественным ответом на удары судьбы и преследования вла-
стей стал успех его гениальной Пятой симфонии (1937), утверждающей победу 
человеческого духа над мировым злом. Это творение блестяще исполнил оркестр 
под управлением Е. Мравинского, который с тех пор, как известно, стал первым 
интерпретатором (за редким исключением) многих симфоний Д. Шостаковича. 
совершенно особым образом складывались отношения с советской властью 
у с. Прокофьева7, который, как отмечалось, в 1917 г. уехал за рубеж в творче-
скую командировку (с советским паспортом) и вместо запланированных двух 
месяцев пробыл там (не будучи эмигрантом, а оставаясь гражданином россии) 
более 18 лет. За эти годы Прокофьев неоднократно бывал в новой россии с га-
стролями и концертами и был горячо принят советской публикой и многочис-
ленными друзьями (в их числе н. Мясковский, в. Держановский, Б. асафьев 
и др.). в дневниках композитор отразил свое поначалу благосклонное отношение 
к новой россии и преобразованиям, произошедшим в ней, хотя и соблюдал опре-
деленную осторожность и дипломатию в отношении с государственными лицами. 
об этом свидетельствовал и триумфальный прием, оказанный ему властями 
и музыкантами-единомышленниками на родине в его первый приезд в 1927 г. 
в последующие годы, в связи с усилением в стране идеологического сталинского 
диктата, невыполнением советской стороной ряда договоренностей о постановке 
и исполнении произведений Прокофьева (срыв премьер балета «стальной скок», 
оперы «Игрок» в режиссуре в. Мейерхольда и других сочинений, в результате 
нападок группы деятелей раПМ), его отношение к советской власти и общей 
драматической ситуации в стране стало более настороженным и критичным.
Тем не менее, в середине 1930-х гг. он принял решение вернуться домой: при-
чиной тому были, по собственным признаниям композитора и свидетельству 
сына, тяжело мучающая его тоска по родине и невозможность в полной мере 
реализоваться за рубежом, в связи с господством на Западе коммерческих от-
ношений, нередко мешающих творчеству. способствовали возвращению и предо-
ставленные ему (на первых порах) комфортные бытовые условия. но главной 
и решающей для Прокофьева как смелого, ищущего и яркого художника-новатора, 
прежде всего, была возможность сочинять музыку.
По приезде композитор быстро включился в новую для него жизнь и работу, 
которая привлекала свежими, необычными идеями и сюжетами, а также исполне-
нием сочинений вскоре после их написания. не случайно, что в конце 1930-х гг. 
Прокофьев создал такие шедевры, как балет «ромео и Джульетта», кантата 
«К 20-летию октября» (на тексты К. Маркса, в. ленина и др.), музыка к филь-
му «александр невский» (и одноименная кантата) в творческом содружестве 
с с. Эйзенштейном, опера «семен Котко» (по повести в. Катаева «Я — сын тру-
дового народа») и др. однако судьба этих сочинений была отнюдь не простой. 
Многие из них подверглись резкой критике, особенно досталось опере «семен 
Котко», в которой, несмотря на современную тему и песенный музыкальный 
7 Подробнее этот вопрос исследован в моей статье: [Девятова]. 
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язык, усматривали недостаточное соответствие методу соцреализма и жанру 
типичной для 1930-х гг. песенной оперы. «семен Котко» противопоставляли 
опере «в бурю» Т. Хренникова, не в пользу Прокофьева.
не просто складывались отношения композитора и с его коллегами по цеху, 
членами союза композиторов, которые, особенно позднее, в 1940-е гг., из зависти 
бросали ему упреки за якобы большие привилегии, полученные от власти (дача 
на николиной горе, сталинские премии и т. д.), что не могло не ранить компо-
зитора, честно и беззаветно служившего своему высокому искусству и горячо 
любимой им россии и создававшего один шедевр за другим (достаточно назвать 
такие произведения 1940-х гг., как опера-эпопея «война и мир», опера «обруче-
ние в монастыре», балет «Золушка», Пятая и Шестая симфонии, а также многие 
другие сочинения последнего десятилетия его жизни).
в конечном итоге, вследствие развития по нарастающей процессов идеологи-
ческого давления на советских композиторов в 1920–1930-е гг., драматической 
кульминацией и для с. Прокофьева, и для других его современников стало пре-
словутое Постановление партии 1948 г. «об опере “великая дружба” в. Мура-
дели», в котором все наиболее талантливые и самобытно мыслящие музыканты 
(в их числе, наряду с с. Прокофьевым, Д. Шостакович, н. Мясковский, а. Ха-
чатурян и др.) были объявлены антинародными и заклеймены позором, от ко-
торого старшим из них было уже трудно оправиться (в 1950 г. уходит из жизни 
н. Мясковский, в 1953 г. — с. Прокофьев).
Таким образом, в советской музыкальной культуре 1920–1930-х гг. социальное 
положение композиторов было неоднозначным и диктовалось как внешними фак-
торами, связанными с социальным переустройством общественных отношений, 
так и внутренними процессами идеологической «перестройки» и формирования 
нового сознания, определяющими вектор деятельности художников, которые 
находились в прямой подчиненности и зависимости от идеологии тоталитарного 
государства. 
Если в дореволюционное время в россии социальный статус композитора 
определялся званием «с в о б о д н ы й  х у д о ж н и к», которое предоставляло 
ему возможность творить в соответствии с собственными индивидуальными 
потребностями и общекультурными задачами национальной и мировой музыки, 
то в советской культуре 1920–1930-х гг. (и позднее) композитор был вынужден 
изначально жить в ситуации творческой н е с в о б о д ы, запретов и ограничений, 
диктуемых социальной системой, и становиться к о н ф о р м и с т о м. однако, 
самые выдающиеся музыканты (н. Мясковский, с. Прокофьев, Д. Шостакович 
и др.) избирали наиболее трудный путь — н о н к о н ф о р м и з м а, бесстраш-
ного противостояния системе, которая была бессильна перед в н у т р е н н е й 
с в о б о д о й  творца и полетом непокоренной музыкальной мысли, обращенной 
к высотам человеческого духа и духовности.
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СВЕТОЗАРНОСТь	И	СВЕТОФОРМА	В	БуДДИйСКОМ	ИСКуССТВЕ		
(К	ПОСТАНОВКЕ	ВОПРОСА)
статья посвящена малоисследованной теме отражения светоносной природы абсо-
люта в сакральном искусстве. автор рассматривает тексты буддизма, в которых речь 
идет о субстанции света как имманентном качестве просветленных существ (будды, 
бодхисаттвы), и анализирует визуальное отражение данного феномена в иконогра-
фическом и образном контексте. Исходя из позиций искусствоведческого анализа 
сакральных произведений буддизма, вводит новое понятие — светоформа, которое 
устанавливает связи между характеристиками сакрального мира в буддизме и их 
воплощением в художественно-пластических формах искусства.
К л ю ч е в ы е  с л о в а: буддийское искусство; сакральное; светоформа; буддийская 
иконография; мандорла.
отражение светоносной природы высших миров в сакральном изобразитель-
ном искусстве является одной из его универсумных черт. 
в буддийской традиции изображение светозарности тел будд, бодхисаттв, 
учителей чрезвычайно разнообразно и уходит далеко за пределы простой фик-
сации светового излучения, т. к. несет в себе отражение целого ряда важнейших, 
системообразующих черт буддийского учения. Методологической основой по-
становки и исследования данного вопроса с точки зрения искусствоведения стал 
междисциплинарный подход, построенный на анализе коренных буддийских 
текстов, включающих в себя в том числе описание феномена светозарности и его 
отражение в буддийской иконографии и художественной образности в целом. 
отметим, что представление о «светозарности» как имманентном качестве 
божеств является характерным для индийской культуры в целом. Еще в текстах 
© Деменова в. в., 2015
